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Danes pod pojmom grafika poznamo tehnike od umetniške klasične grafike pa do 
tehnik novih medijev. Breda Škrjanec v  Predgovoru h katalogu Password: 
printmaking namiguje, da je bisvo izdelave tiska  njegova možnost ponovitve.1  
Tehnologija nam danes res omogoča skoraj neomejeno število ponovitev. V 
umetniški grafiki proces ročnega izdelovanja omogoča originalne likovne forme 
ter neguje umetnikovo likovno govorico. To je zame bistvenega pomena. S to 
izkušnjo umetnik pili svoje sposobnosti opazovanja, natančnosti in dobi čut za 
estetsko vrednost. Umetnik mora imeti sebi lastno likovno mišljenje, poznati mora 
materiale in obvladovati mora razne postopke in tehnike. Tehnika ne zagotavlja 
originala in tudi grafična reprodukcija ne. Pod imenom grafika se danes pojavljajo 
razni printi in reprodukcije. Mnenje nepoučenih, da je klasična grafika že izčrpala 
možnosti in da ne napreduje vzporedno s tehnološkimi inovacijami, preprečuje 
razvoj celotni stroki. Tudi umetniki pripomorejo k zmedi s podpisovanjem  raznih 
printov kot originalov. Tako početje povzroča zmešnjavo predvsem med zbiralci, 
ki pa jih vedno bolj zanima originalna umetniška grafika. Teoretičnemu delu sledi 
poglavje o lastnih likovnih delih ter umetnikih, ki so me inspirirali in vplivali na 










                                                          
1 Breda ŠKRJANEC, Predgovor, v: PASSWORD: Printmaking: travelling exhibition and art residences (ur. Breda 




 Under the concept of printmaking we these days recognise unlimited technical 
variations. Starting with the art of classical printmaking up to the techniques 
employed by the new medias. In the catalogue entitled ‘password: printmaking’; 
Breda Škrjanec in her text suggests that the main point of printmaking is the 
possibility of reproduction such as current technology allows and in almost 
infinite repetitions. However the process of producing hand crafted and printed 
graphic works allows and nurtures original artistic expression and each artist’s 
narrative. This is what I wish to put my name to. Experience like that refines 
artists observation, precision and the necessary estetic values. The artist must have 
his own creative stream and he must be completely familiar with the material he 
uses and is required to master various techniques and print processes. The 
techniques employed do not guarantee an original result and the same thing goes 
for print reproduction. These days the meaning of term graphic print encompasses 
various printing methods and reproductions. Uneducated notion that printmaking 
has already hit the limits of its possibilities and unable or unwilling to follow 
technological advances hinders its development. The artist themselves add to 
confusion by signing their various prints as an original. These activity causes 
confusion particularly among the collectors whose increased interest centres on 
finding the original prints. 
Following the theoretical work is a chapter dedicated to my own print work and to 
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1    UVOD 
 
'Grafika je ena najstarejših vrst umetnosti. Graverske sledi so vidne na prazgodovinskih 
kosteh, kamnih in stenah jam. Reproduciranje slik s pomočjo matrice so poznali že Sumerci 
3000 let pred Kristusom. S pomočjo valjastega pečatnika so pustili sled v glinenih ploščah. 
Tako se je rodila ideja o multipliciranju in je nastal predhodnik tiskarskega stroja. Po svetu se 
je grafika razvijala različno in v različnih časovnih obdobjih. Na Kitajskem so s 
primitivnejšimi tehnikami začeli v 2. stoletju. V Evropi so v 6. stoletju že poznali tiskanje na 
tekstil, a so v glavnem tiskali ponavljajoče se vzorce. Tisk na papir se je začel, ko je le-ta 
prišel iz Kitajske. V Evropi so prvi začeli proizvajati papir v Španiji leta 1151 v mestu Játiva. 
Tako se je papir razširil po vsej Evropi in danes verjetno najbolj znan Fabriano papir 
izdelujejo v Italiji že od leta 1276.'2 Smo v času kraljevanja novih medijev. Tehnologija nam 
narekuje vedno hitrejši tempo življenja. Nič čudnega ni, da tudi v umetnosti prihaja v ospredje 
reprodukcija. Vsak je že postal profesionalni fotograf, samooklicani umetnik, vsak lahko dobi 
svojih pet minut na svetovnem spletu. Preplavljeni smo s podobami kot še nikoli prej. Zdi se 
mi pomembno, da bolj kot o kvantiteti razmišljamo o kvaliteti, izkušnji in likovni vsebini.   
»Suhyeva privrženost “stari” digniteti risanja, slikanja in odtiskovanja matrice izhaja iz ocene, 
da se resnost postmodernega življenja pojavlja v napačni resnosti postmoderne umetnostne 
scene, ki bolj verjame, da so rešitve v fascinaciji z diskurzom, kot pa v zaresnosti, s katero se 
tudi najbolj prozaično življenje zagrize v svoje skrbi in naloge, ko je postavljena pred 
barierio.«3 »Podobno  kot pravi o sebi Gottfired Benn,4 bi lahko tudi o Suhyju rekli, da je 
praktični, eksperimentalni tip človeka, ki vsebine, ki ga emocionalno in duhovno pri-
zadevajo, z likovnimi postopki po čimbolj neposrednih poteh vodi v zaprte likovne forme; ki 
lahko pod “enotnostjo življenja in duha” razume le sekundarni rezultat: risbo, sliko, grafiko, 
se pravi artefaktno tvorbo, ki je dovoj neposredna in zadovoljiva, da jo lahko pusti takšno, 
kakršna je. Tudi on se loteva življenja in na koncu zapusti – obliko; skicozno, premišljeno, 
organsko, geometrizirano, iskrivo, resno, predvsem pa takšno, da individualna ekspresija in 
lokalni duh v njej ne zadušita občutkov libidiozne bližine do sveta, podoživljanja, erotike in 
konvivalne duhovnosti – teh fiziogonomskih ključev komunikacijska univerzializma.«5   
                                                          
2 Gabor F. PETERDI, Printmaking, Encyclopædia Britannica, 9. marec 2018, dostopno na 
<https://www.britannica.com/art/printmaking> (9. 8. 2018). 
3 Jožef MUHOVIČ, S slikarstvom na štiri oči: deset seans, Ljubljana 2012, str. 181. 
4 Benn GOTTFRIED, Dvojno življenje: avtobiografija in dva govora, Ljubljana 1997, str. 63–64. 
5 MUHOVIČ 2012, op. 3, str. 168–169. 
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Sodobna grafika se sprašuje, kaj je originalno in kaj je tisto, kar je vredno. Nove tehnologije 
razumejo grafiko bolj na industrijski ravni, kjer je glavni cilj naklada. Umetniki kreirajo v 
programih, ki omogočajo ekspreimentiranje in prehajanje med različnimi možnostmi in 
stadiji. Zelo znan je računalniški ukaz s tipkama CTRL + Z, ki nas lahko vedno vrne v 
prejšnji stadij, ko gre kaj narobe. »Svet, ki prihaja do nas s posredništvom medijev, je v več 
pogledih podvržen goboki preobrazbi. Predvsem ni neposreden, ampak posredovan, ni 
enkraten in stabilen, ampak ponovljiv in relativen, še posebej pa to ni svet živih izkušenj, 
ampak podoživeti svet.«6 Vse to je v nasprotju z umetniško grafiko, kjer je artefakt (original) 
končni rezultat ročnega dela umetnika skozi celoten postopek izdelovanja. Pri izdelovanju 
matrice ni popravnega izpita. Delo z medijem je težko in vrezovanje zahteva premislek in 
izkušnjo. Odtis grafičnega lista skoraj nikoli ni original v prvem odtisu, saj je nemogoče 
predvidevati končen rezultat. V tem pogledu se pri grafiki srečujem z elementom 
presenečenja. Vendar to ni nepričakovano presenečenje. Pomembno je, kako natančno 
izvedemo celoten proces odtiskovanja  ̶  od  viskoznosti barve pa do vlažnosti papirja.  
V umetniško grafiko uvrščamo visoki, globoki, plitki tisk in sitotisk.  
Grafika se opredeljuje z likovnimi in nelikovnimi vsebinami. Likovna vsebina govori o 
likovni formi umetniškega dela. »Likovna forma je po eni strani čutna pojavnost, po drugi 
sistem organiziranih zaznav in po tretji izraz neke duhovne vsebine. Je torej istočasno čutnost, 
sistem in izraz. Čutnost po svojih senzacijah, sistem po organiziranosti svojih elementov in 
izraz po avtorskem načinu artikulacije. V smislu likovne kompleksnosti je forma najvišja 
stopnja organiziranja likovnih prvin v celoto. Je način, kako je likovna materija na najbolj 
kompleksni ravni organizirana v likovno stvarnost. Ali drugače: likovna forma je organska, 
utelešena reakcija neke duhovne napetosti v odnosu do okolja, napetosti ustvarjalca na eni 
strani in duhovne napetosti recipienta na drugi strani. Forma likovne umetnine je mesto 
srečanja duhovnih moči umetnika in gledalca. V tem smislu je likovna forma individualna 
prisotnost, ki izžareva svojo duhovno vsebino v človeški individualni in družbeni prostor. S 
tega stališča je lahko že enostavna oblika forma, ker že ima svojo strukturo, svojo 
individualnost in pomen.«7  »Likovna forma pove, kako je kaj izraženo; je sistem izraznih 
sredstev, ki ga je umetnik uporabil, da bi izrazil neko vsebino, je način bivanja neke vsebine.« 
8  ‘Nanaša se na celotno kompozicijo likovnega dela in vključuje tudi raven likovne sintakse. 
Sem spadajo likovne prvine (linija, oblika, barva itn.), likovne spremenljivke, njihovi 
                                                          
6 Prav tam, str. 172. 
7 Jožef MUHOVIČ, Prispevki za slovenski likovno-teoretski terminološki slovar (20), Likovne besede 77-78, zima 
2006, str. 76. 
8 Milan BUTINA, Slikarsko mišljenje: od vizualnega k likovnemu, Ljubljana 1995², str. 326. 
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medsebojni odnosi (odnosi med posameznimi deli, med deli in celoto) in formalni likovni 
vidiki.’9 Likovna vsebina (likovni jezik in likovni izraz) je pogojena z likovnimi tehnikami, 
orodjem, materialom in avtorjevo osebnostjo.  
Obstaja tudi nevidni del likovne vsebine, katerega razsežnosti je težko zaznati. »Kompozicija 
je lahko način sestavljanja celote iz delov ali že končna ureditev likovnih enot v strukturo 
slike. Vsaka uporabljena likovna prvina ima svojo lastno notranjo vrednost, vse pa morajo biti 
uporabljene tako, da je celota bolj pomembna od sestavnih delov. Kompozicijsko urejanje 
temelji na usklajevanju razlik, nasprotij in sorodnosti med likovnimi izraznimi sredstvi. Zato 
je likovna kompozicija najvažnejše opravilo pri likovnem delu. S formalnimi pravili 
komponiranja se ukvarja kompozicijska sintaksa.«10 
»Likovna sintaksa se ukvarja predvsem s kompozicijskim urejanjem in oblikovanjem in se 
nanaša na urejanje likovnih enot v večje enote, sestave in kompozicije. Sintaktična pravila so 
izpeljana iz osnovnih možnosti likovnih izrazil in iz likovne prakse; sintaktične norme so 
veljavne v že oblikovanih individualnih in zgodovinskih slogih.«11 Ena izmed nelikovnih 
vsebin je možnost reprodukcje, ki omogoča skoraj neomejeno razsežnost ponovitev in 
istočasni obstoj dela v različnih okoljih, situacijah. Nelikovna vsebina interaktivnost v 
umetnosti pomeni, da opazovalci ne samo opazujejo, ampak morajo kreativno poseči v 
umetniško delo, da bi se lahko dokončno realiziralo. Njeno nasprotje je interpasivnost, ki 
opazovalca razrešuje ustvarjanja in tudi opazovanja. Umetniško delo v tem primeru opazuje 
samo sebe.  Interpasivnost je danes splošno razširjen kulturni fenomen. Obstaja veliko ljudi, 
ki jim ni do smejanja in tudi drugih sproščenih trenutkov in užitkov. Nekateri jih celo 
zapostavljajo.’12 Umetnikom danes kvaliteto predstavlja tudi informiranost. Novi mediji 
kopičijo in prezentirajo informacije v neverjetnem tempu. » Tako ob medijski ponovljivosti 
dogodkov ponovno odkrivamo vrednost enkratnosti, ob vse bolj sofisticiranih simulacijah 
hrepenimo po originalu, ob informacijski ažurnosti vedno bolj mislimo na avtentičnost 
doživetja, ob virtualzaciji prostora, telesa, spola in dejanja znova pogrešamo slast fizične 
akcije, ob elektronski dematerializaciji izkustva samodejno iščemo snov, dotik, stisk roke ipd. 
V likovni umetnosti se oba vidika posledic kažeta v bifurkaciji na t. i. stare in nove medije. 
Na stare, ki temeljijo na psiho-fizičnem angažmaju in artefaktu, in na nove, ki koreninijo v 
                                                          
9 MUHOVIČ 2006, op. 7, str. 72–78 
10 BUTINA 1995², op. 8, str. 328. 
11 Prav tam, str. 339. 
12 Robert PFALLER, Little Gestures of Disappearance: Interpassivity and the Theory of Ritual, Psychomedia, 
European Journal of Psychoanalysis, zima - pomlad 2003, dostopno na 
<http://www.psychomedia.it/jep/number16/pfaller.htm> (12. 8. 2018). 
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informacijskih tehnologijah in prisegajo na virtualnost ter medijski fakt. Ta bifurkacija je pri 
zagovornikih ene ali druge veje velikokrat doživljena kot  shizma, ki obe obliki prakticiranja 
zoperstavlja kot konkurentki. Vendar bi v tej zvezi ne kazalo prezreti preverljivega dejstva, da 
elektronska izkustva ne morejo “niti vsrkati niti nadomestiti” tradicionalnih oblik izkustva. 
Novi mediji ne morejo izpodriniti in nadomestiti starih – in seveda obratno – preprosto zato, 
ker ne eksistirajo na na isti ravni. Tradicionalno in elektronsko izkustvo “pokrivata” vsako 
svoj del človekove eksistencialne matrice in zadovoljujeta različne ravni človekovih potreb. 
Ker je temu tako, sta komplementarni in se lahko v človeškem svetu zgolj izmenjujeta ali 
dopolnjujeta.«13 
 
Diplomsko delo lahko razdelimo na tri dele. V teoretičnem delu so s povzemanjem in 
navajanjem izbrane literature predstavljeni nekateri problemi, ki se pojavljajo na področju 
umetniške grafike. Vključeni so tudi ključni likovni pojmi, ki jih je potrebno poznati, če 
želimo govoriti o likovni vsebini. Nadaljuje se s predstavitvijo lastnih likovnih del in 
umetnikov, ki so vplivali na moje delo.  
Priložen je originalni grafični list in njegova reprodukcija v knjigi ter digitalni print. 





                                         
                                                          
13 MUHOVIČ 2012, op. 3, str. 174. 
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2     SNOVANJE V UMETNIŠKI GRAFIKI 
 
2.1   Likovno mišljenje 
 
»Kadarkoli imamo opraviti z likovno umetnostjo, se je po mojem mnenju treba nujno zavedati 
njenih treh posebnosti: 1. tega, da je likovno več kot zgolj vizualno, 2. tega, da je likovna 
produkcija hkrati duhovna in materialna prdukcija in 3. tega, da je likovna ustvarjalnost 
področje specifične semiotične artikulacije.«14 »Likovno ni istovetno s čutnim, vizualnim in 
tipnim. Vizualno je tisto, kar prihaja iz sveta v naš živčni sistem preko čutne poti vida, kakor 
je tipno tisto, kar nam sporoča čut tipa. Naše mišljenje je rezultat dogajanj od čutnega organa 
do dogajanj v možganski skorji in je organizirano na način, ki je za človeka značilen in 
sprecifičen.«15 »Velika prednost vida je, da ne predstavlja samo medija, ki ga je mogoče 
optimalno artikulirati in strukturirati, ampak da nam njegov oblikovni svet daje tudi izredno 
bogata sporočila o stvareh in dogajanjih po svetu. Zato je področje vida tudi glavno področje 
mišljenja.« /…/ »Vid je torej čut, ki lahko največ pove o zunanjem svetu, zlasti o predmetnem 
svetu, ki je za naš način življenja tako zelo pomemben. Posebna vrednost vida pa je v tem, da 
lahko integrira zaznave vseh čutov o prostoru in nam jih posreduje v treh dimenzijah, kar je 
največje število dimenzij, ki jih lahko zaznamo.«16 »Likovno sloni na vizualnem in tipnem, 
vendar je več, ker prenaša celostno spoznanje umetnika. Nevidno postane vidno, kot je zapisal 
slikar Paul Klee. Likovno prenaša naše vidno in tipno spoznanje, obogateno s spoznanji 
drugih čutov, spet skozi vidni in tipni kanal v zunanji svet, v obliki umetniškega dela, 
likovnega sporočila. Likovno je sicer še vedno vidno in tipno, vendar je v njem sedaj 
uresničeno naše duhovno spoznanje in predstavlja našo novo, duhovno resničnost, je torej več 
kot zgolj čutno, ker je duhovno predelano in obogateno čutno spoznanje. Problem likovnega 
oblikovalca je torej v tem, kako tisto, kar je živčni sistem smiselno uredil in povezal v 
spoznanje, prenesti navzven in uresničiti v snovi. To je tudi tisto, kar loči vizualno od 
likovnega. Zato likovno ni in ne more biti zgolj kopija in imitacija vizualnega, ampak 
interpretacija, iskanje smiselnih miselnih in materialnih analogij k spoznavnim kategorijam, 
se pravi ustvarjanje takšnih likovnih znakov in simbolov, ki bodo kljub temu, da so omejeni z 
možnostmi čutov in materialov, sposobni nositi celovito duhovno vsebino. To istočasno 
                                                          
14 Jožef MUHOVIČ, Umetniška grafika v času tehnične reprodukcije in virtualnih resničnosti, v: 4. Bienale 
slovenske grafike Otočec, Novo mesto (ur. Branko SUHY, Jožef MUHOVIČ, Ivana VRBANJŠČAK), Novo mesto 
1996 , str. 194, kat. 
15 Milan BUTINA, Mala likovna teorija, Ljubljana 2000, str. 14. 
16 Prav tam, str. 8. 
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pomeni ustvarjanje novega možnega sveta, ki ni več naravni svet, ampak poseben človeški 
svet, narejen po človeku za človeka.«17 »Likovno mišljenje je umska dejavnost, ki v likovni 
artikulaciji zavestno načrtuje in vodi proces prehajanja od neposrednih psihičnih dogajanj k 
dogajanjem, ki jih posredujejo likovni znaki. Je specifična modaliteta produktivnega in 
praktičnega mišljenja z likovnimi pojmi oziroma kategorijami (svetlo-temno, barva, točka, 
linija, oblika, likovni prostor, ploskev, masa, volumen itd.)« /…/ »Likovno mišljenje se začne 
z navadnim vizualnim zaznavanjem, to je z aktiviranjem in fokusiranjem tega zaznavanja, ki 
mu pravimo “aktivno opazovanje« /…/ »Likovna misel je lahko le tista misel, ki postane 
vidna in otipna, saj je le upredmetena, materializirana misel lahko prostorsko in s tem 
družbeno dejavna; sicer ostane le privatna, nikomur zavezana in oblikotvorno nepreverjena 
mentalna stvarnost.« /…/ »Likovno mišljenje poteka v dveh modalitetah: v podobotvorni in 
oblikotvorni. Prva modaliteta, ki temelji na podobotvornih nazornih pojmih, služi 
identifikaciji in artikulaciji oblike podob. Podobotvorni sloj likovnega mišljenja povezuje 
abstraktne pojmovne vsebine z likovno realnostjo na ravni podobnostnih analogij (videz), 
oblikotvorni sloj mišljenja na ravni oblik, to je na ravni njihovih formalnih analogij, pri čemer 
sta vsebina in oblikotvorni sloj mišljenja povezana na način, da zahteva vsaka vsebina sebi 




2.1.2 Likovno mišljenje pri snovanju umetniške grafike 
 
Grafika je panoga likovne umetnosti, v kateri je risba temeljnega pomena. »Grafika je izziv, h 
kateremu se pristopa, če je misel definirana, vizija dela pa popolna. Po svojih značilnostih je 
grafika disciplina, ki ne priznava improvizacije in naključja – zelo pogosto zahteva, da 
umetnik svojo zgodbo omeji, jo oklesti do bistvenega likovnega sporočila. Grafika tako 
postane strukturalni nucleus umetnikovega virtualnega razmišljanja, poligon čiste misli, 
ogolele slike.«19 »Če grafike v samem konceptualnem začetku ne zasnujemo grafično, nam bo 
tehnološka izvedba predstavljala prej nepotrebno, naporno opravilo kot pa smiselno podporo 
                                                          
17 Prav tam, str. 16. 
18 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije: slovar likovnoteoretskih izrazov z ustreznicami iz angleške, nemške 
in francoske terminologije, Celje in Ljubljana 2015, str. 477, 478, 479. 
19  Slavica MARKOVIĆ, New York: imperativ ali izziv, v: Branko Suhy  ̶  Manhattan Srebrenice / Srebrenica 
Manhattna: v čast mestu New York (ur. Slavica MARKOVIĆ), Novo mesto 2005, str. 22, kat. 
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pri artikulaciji likovne forme.«20 »Grafične tehnike nudijo v procesih in postopkih izdelave 
tudi pomembne didaktične možnosti. Za svojo uresničitev potrebujejo raznovrstno 
psihofizično angažiranost. V procesu nastajanja zato izzivajo likovnokreativno, tehnično in 
abstraktno mišljenje, saj se končni rezultat pojavi šele z odtisom.«21 »Če bi gledali “od zunaj”, 
bi smisel umetniške grafike lahko strnili v naslednjo izjavo: ustvariti mnogo razmeroma 
poceni razmnoženih odtisov določene podobe oziroma slike, ki imajo pridih unikatnosti. A 
novodobne strojne reproduktivne tehnike so jo s hitrostjo in višino naklad v tem že zdavnaj 
prehitele. V reproduktivnem smislu je umetniška grafika v sodobnem času nekonkurenčna. Ni 
pa, če gledamo od “znotraj”, nekonkurenčna v nekem drugem smislu. Njeno bistvo danes ni v 
tem, da pušča za sabo veliko odtisov, ampak da producira kvalitete, ki jih je vredno velikokrat 
odtisniti – kvalitete oblik in v njih realiziranih idealov.«22 ‘Lahko bi povzeli, da je slovenska 
grafika stopila v prečiščen prostor, ki vrača pomen historični tradiciji grafičnega lista in je v 
sozvočju s sočasnimi likovnimi hotenji slikarstva in kiparstva. Hiperprodukcija je prepustila 
prostor intenzivnješi izrabi procesualnih in imaginacijskih možnosti grafičnih tehnik.’23 
 
                                                          
20 Boris JESIH, Gafika: visoki tisk, ploski tisk, Ljubljana  2000, str. 7. 
21 Prav tam, str. 12. 
22 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 265, 266. 
23 Meta GABRŠEK PROSENC, Vračanje h klasičnim tehnikam in ekspresivnosti izraza, v: 2. Bienale slovenske 
grafike Otočec (ur. Branko SUHY), Novo mesto, Otočec 1992, str. 21, kat. 
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2.2   Risba 
 
»Za likovnega ustvarjalca pomeni risba primarno sredstvo artikulacije njegove duhovne 
realnosti. Ročna risba je, poudarjajo mnogi umetniki, neke vrste likovni psihogram 
umetnika.«24  »Risba je torej oblika jezika, saj je temeljna funkcija jezika vedno 
sporazumevanje. Njen komunikacijskin aspekt je prisoten pri risbi kot skici za sliko, saj 
omogoča dialog med prvo zasnovo in končnim izdelkom, torej komunikacijo med dvema 
vejama umetnosti. Risba je včasih sredstvo dialoga med idejami analitičnega mišljenja 
znanstvene prakse. Neposrednost njene komunikacije  izkoriščata tudi satira in politična 
karikatura. Zgoščena sporočilnost črtne strukute je v ospredju tudi pri oblikovanju grafičnih 
znakov v polju vizualnih komunikacij. Povezava med vtisom, ki ga oblikuje konkreten prizor 
v realnem prostoru, in njegovo čutno psihično zaznavo, je način komunikacije, ki bi brez risbe 
ne bil mogoč.«25 »Neposrednost pa je v risbi izražena s tokom linije, ki izvira iz svobodnega 
gibanja roke, ki riše. Ker risarske poteze  praviloma še niso zadržane s premislekom, 
zapleteno tehniko, smotrom ali naročilom, se lahko v njih izrazijo najbolj avtentične likovne 
notranje vizije, slutnje in celostni pogled na stvari v njem in izven njega.«26 »Racionalni 
pristop, ki ga omogoča risba, spodbuja v umetniku, ki jo ustvarja, željo po tem, da analizirane 
dele sveta in svoja občutja sestavlja v nove sisteme. V risbi se odraža želja zajeti svet kot 
celoto, ki je sestavljena iz materialno čutne in idejne plati. Vendar obstaja med željo uprizoriti 
svet in dejanskimi možnostmi, razcep.«27 »Risbe se med seboj razlikujejo po likovni tehniki, 
po namenu, po vsebini in izrazu. Po risarskem sredstvu oziroma tehniki razlikujemo risbe s 
svinčnikom (srebrni, grafitni, barvni, conte crayon), z ogljem, s kredo, peresom, trstiko,  
rapidografom, flomastrom, čopičem, lavirane risbe itd. Rišemo lahko z mnogimi sredstvi in 
na skoraj vse podlage: s palico v pesek, z dletom v kamen, s prstom na orošeno steklo, z 
baterijsko svetilko v temnem prostoru, z varilnim aparatom na oziroma v kovino itd. Glede na 
namen ločimo (I) skico kot variantno idejo in kompozicijsko predpripravo za izvedbo 
načrtovanega umetniškega dela, (II) študijo kot obliko precizacije detajlov za izvedbo 
obsežnejšega umetniškega dela, (III) študijsko risbo kot obliko in sredstvo risarskega 
izobraževanja, (IV) prezentacijsko risbo za predstavitev idejnega osnutka neke načrtovane 
likovne forme, (V) risbo po spominu, (VI) konstruktivno risbo za prezentacijo prostorskega 
plastičnega statusa objektov, (VII) tehnično risbo, ki služi arhitektom in oblikovalcem za 
                                                          
24 MUHOVIČ 1996, op. 14, str. 197. 
25 Nadja ZGONIK, Marij Pregelj: risba v sliko, Ljubljana  1994, str. 29. 
26 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 674. 
27 ZGONIK 1994, op. 25, str. 33. 
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prezentacijo izvedbenih zahtev pri realizaciji njihovih prototipnih načrtov ter modelov itd. Po 
vsebini oziroma motiviki ločimo portretne risbe, risbe tihožitij, krajin, rastlinskih, živalskih in 
žanrskih prizorov, risarske ilustracije, abstraktne, fantazijske, nepredmetne risbe itd. Po izrazu 
ločimo impulzivne, ekspresivne, impresivne, lirične, dramatične, “slikarske” (risar daje v njih 
prednost ploskvam in tonskim razlikam pred linijo, kar doseže s čopičem, kredo ali ogljem) in 
“kiparske” risbe (risar daje v njih prednost artikulaciji volumnov in njihovi notranji 
konstrukciji) ipd.»28  
 
 
2.2.2 Risba v grafiki 
 
‘Grafična tehnika v svojih omejenih možnostih zahteva risbo, podrejeno tehniki in formalnim 
izraznim oblikam. Zato je smiselna usmeritev v risbo. Najboljši osnutek je tak, ki se čimbolj 
približa samemu končnemu odtisu. Dele risbe lahko tudi spreminjamo in jih prekrivamo. V 
posameznih fazah se tako premikamo od sprva neurejnih odnosov v čistejšo redukcijo oblik in 
svetlobnih razmerij. Ko smo z risbo zadovoljni, je najbolje, da jo prezrcalimo, da je končni 
odtis obrnjen enako kot osnutek.’29 » Risba mora biti presenetljiva, tako da se ob njej 
počutimo nagovorjeni, še preden uspemo oblikovati kakršno koli sekundarno, “teoretično” 
misel. Ali drugače: če risba izziva intelektualne pomisleke, ki so v nasprotju z njenim 
ekspresivnim učinkom, gre po zlu njena umetniškost – izkaže se kot preveč boren (karg) 
material, da bi lahko nosila globlji pomen. Uspela risba – ki celo kot študija za sliko ali 
skulpturo ohranja svoj lastni smisel – temelji na težavnem ustvarjalnem procesu, saj more 
premagati tako umetnikov kot gledalčev odpor proti formuliranju nekega bistva oziroma 
vsebine. Po eni  strani taka artikulacija umetniku gotovo ne gre od rok – in tudi ni brez 
tveganja –, saj od njega zahteva, da svoje namene zbere in ustvarjalno izčrpa, še preden si je z 
njimi sam povsem na jasnem; po drugi strani pa lahko rezultat učinkuje preveč okrnjeno, da bi 
uspel izzvati emocionalno zadovoljstvo, in preveč  didaktičen, da bi v svojem izrazu prepričal. 
Dobra risba mora bistveno izraziti v skrajni ekspresivni zgoščenosti – biti mora intenziviranje 
ekspresivnega učinka, ne pa njegova razvodenitev.«30 ‘Grafične tehnike, kot na primer 
jedkanica, zaradi trde podlage dajejo bistveno večji odpor, s tem pa inhibirajo avtomatizme, ki 
vlečejo rutino in všečnost. Likovnikova misel in roka posledično veliko bolj koordinirano 
                                                          
28 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 676, 677. 
29 JESIH 2000, op. 20, str. 52, 53. 
30 MUHOVIČ 1996, op. 14, str. 198 (citirano iz: Cf. Donald Kuspit, Die Form Der Emotionalen Energie, v: Jorg  
Zutter, Julian Schnabel, Arbeiten auf Papier: 1975 ̶ 1988, Munchen: Prestel-Verlag, 1989, str. 23). 
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iščeta avtentičen izraz zamisli. Elementi risarskega izraza, kot so formalna enkratnost, 
emocionalna neposrednost, avtentičnost in ekspresivnost, so v gravuri v grafični plošči 
ohranjeni in potencirani.’31 »Mislim, da ni nikogar, ki bi prezrl razliko med linijo, ki jo 
potegnem s svinčnikom po papirju, in linijo, ki jo kot pri suhi igli, direktno vrežem v upirajoč 
se kovinski material, med linijo, ki jo je izjedkala kislina, in tisto, ki sem jo z mastnim tušem 
in čopičem naslikal na litografski kamen. Razlike v naravi teh linij so evidentne. Manj očitno 
pa je to, da spremenjena narava linij spreminja tudi naravo oziroma estetsko vsebino oblik, ki 
jih omejujejo. Likovni ustvarjalci so še posebej občutjivi za te izrazne nianse in jim posvečajo 
veliko pozornost. Zato vselej zelo skrbno izbirajo artikuliranim oblikam ustrezno grafično 
tehniko, se pravi tako, ki omogoča tem oblikam poudariti njihovo imanentno oblikovno 
vsebino. Še posebej takrat, ko s samo risarsko artikulacijo ta vsebina še ni prišla dovolj do 
izraza. V tem smislu grafike nikdar niso gole reprodukcije risb.«32 ‘ Osnovna enota risarskega 
oblikovanja je poteza. Poteze so linearne tvorbe, ki v svojem videzu lahko nosijo sporočilo in 





                                                          
31 MUHOVIČ 1996, op. 14 , str. 199. 
32 Jožef MUHOVIČ, O grafičnem fenomenu: od izvirnika k reproduktibilnosti in nazaj, v: 2. Bienale slovenske 
grafike Otočec (ur. Branko SUHY), Novo mesto, Otočec 1992,  str. 31, kat. 
33 Prav tam,  str. 28. 
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Slika 1 Janez Albert Novak, Skica za avtoportret, 2017, oglje na papirju, 
102 × 72 cm. 
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3    POZITIV/NEGATIV 
 
3.1    Leva in desna stran formata 
 
»Kdor dela v dveh dimenzijah, uporablja meje slikovne ploskve kot referenčni okvir in kot 
fiksno mero. Oboje daje okvir njegovim oblikotvornim prizadevanjem.«34 ‘Slikovna ploskev 
je posebna oblika ravnine, iz katere se likovne energije gibljejo naprej in nazaj ali v ravnini 
ploskve. To je zaslon naše likovne imaginacije. Frontalna ravnina je glavna ravnina našega 
telesa in je izhodišče slikovne ploskve. Ta ravnina razdeli prostor na spredaj in zadaj. 
Simbolično zastopa likovnika samega.’35 ‘Pomembna je tudi medialna ravnina, ki poteka 
preko nosu in popka ter deli naš križ na levo in desno. Tretja, ki poteka v višini oči in deli 
prostor na zgoraj in spodaj, je očesna ravnina. Položaji in smeri iz logike prostorskega križa 
porajajo vsebine, ki jih v svojem odnosu do prostora razume vsakdo.’36 »Gledalec se običajno 
identificira s smerjo od leve proti desni. Smer od desne proti levi je usmerjena proti gledalcu 
in predstavlja v odnosu nanj neke vrste napadalnost, agresivnost. Smer od leve zgoraj pa proti 
desni spodaj je pasivnejša, nenapadalna, prijateljska. Še manj napadalna, skoraj pasivna, je 
smer od desne spodaj proti levi zgoraj.« /…/ » V primeru, da je en konec oblike zasidran 
bodisi na robu formata ali kakšne druge oblike bodisi v središču ravnovesja, nastane občutek, 
da je oblika usmerjena od tam proč.« /…/ »Zakonitost smeri od leve proti desni se kaže tudi v 
občutku rasti, ki se s to smerjo pokriva, kadar je smer artikulirana diagonalno. Kot rast 
občutimo diagonalno usmerjeno gibanje od spodaj levo proti zgoraj desno. Asociacije 
gledalcev kažejo na to, da so gibanje navzgor in navzdol povezali z gibanjem sonca, ki vzhaja 
na levi in zahaja na desni, kadar smo obrnjeni proti jugu.«37 ‘Leva in desna stran sta v naši 
kulturi pogojena tudi s pisanjem in branjem, ki potekata od leve proti desni. Gledalec najprej 
pogleda na levo stran, zato imajo oblike na levi pomembnejši položaj. Psihološka razlaga 
pravi, da je to posledica pisanja v tej smeri. Za desničarje ima leva stran možganov večji 
pomen, ker ima tam center za govor, branje in pisanje. Pri levičarjih je ravno obratno. V naši 
kulturi je večina desničarjev, zato gre smer pozornosti z leve, ki se ji najprej posvetimo, in 
nato proti desni, ki jo lažje razčlenjujemo.’38 
 
                                                          
34 BUTINA 2000, op. 15, str. 100. 
35 Prav tam, str. 96. 
36 Prav tam, str. 66, 68. 
37 Prav tam, str. 78. 




3.2   Zrcalni obrat v grafiki 
 
»Razviden primer uporabe simetrij v ploskovnem oblikovanju so grafične tehnike, pri katerih 
je simetrija prisotna že iz čisto tehničnih razlogov: grafika je namreč praviloma odtis svoje 
zrcalno simetrične matrice.«39 »Že Heinrich Wolfflin je opazil, da slike povsem menjajo 
izgled in pomen, če jih opazujemo v ogledalu, se pravi od desne proti levi, namesto od leve 
proti desni kot običajno. Do podobnih ugotovitev je prišla tudi Mercedes Graffon, ki je 
poskušala dokazati, da Rembrandtove jedkanice dobijo pravi pomen šele, ko jih opazujemo v 
ogledalu, ko jih torej gledamo tako,  kot jih je videl avtor med risanjem.«40 »Logično 
korektno sklepanje pa v tem primeru vendarle vodi k vprašljivim rezultatom, saj njegove 
premise ne upoštevajo (dovolj) metjejske izkušnje, v skladu s katero je vsak grafik, odličen pa 
še posebej, pri pripravi matrice sposoben “misliti zrcalno”, se pravi misliti na zrcalno 
simetrijo in jo smiselno upoštevati, saj ve, da se – in kako se –  pomen oblik in njihovih 
odnosov spremeni, ko je matrica oddtisnjena in jih namesto z leve na desno beremo z desne 
na levo.«41 ‘Znano je, da je v grafičnem prakticiranju pogostokrat potrebno takorekoč delovati 
narobe. Treba je računati na zrcalnost in zamenjati strani formata, pozitiv z negativom. To 
povzroča, da se grafik veliko ukvarja z morfološkimi transformacijami. Veliko bolj na široko 
in bolj reflektirano raziskuje optimalne možnosti za njeno učinkovito likovno eksistenco, kot 
to dovoljuje risarska spontanost.’42 Menim, da je ukvarjanje z zrcalnostjo pomembno, ker 
pripelje do preudarnejšega razmišljanja o likovnem prostoru ter o strukturi formata. 
 
       
3.3   Avtonomnost grafičnega dela 
 
 
‘Kadar govorimo o grafiki, je že kar samoumevno, da – kjlub širokemu pomenu termina – 
najprej pomislimo na možnost reprodukcije.  V umetniški grafiki ima še poseben pomen in 
posledice. Z vsako reprodukcijo umetniško delo izgublja svojo “auro”, ki je ključna 
komponenta njegove originalnosti. Postopki reprodukcije povročajo škodo umetniškemu delu, 
                                                          
39 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 698. 
40 Jožef MUHOVIČ, Prispevki za slovenski likovno-teoretski terminološki slovar (13), Likovne besede, 63–64, 
poletje 2003, str. 147. 
41 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 698. 
42 MUHOVIČ 1992, op. 32, str. 31. 
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saj ga krnijo v tistem, kar je z vsebino nepogrešljivo. Z reproduciranjem originala se 
semantična vsebina sorazmerno dobro ohrani, medtem ko je njegova estetska vsebina 
okrnjena. To je zelo neugodno za umetnike, katerih globlja intenca je že v definiciji estetska. 
Stara je resnica, da kopija ni boljša in ne more nadomestiti originala. To, kar je glavna 
specifika umetniške grafike, je obenem največja ovira za njeno avtentičnost. Vendar v 
umetniški grafiki reproduktibilnost  ni cilj, ampak sredstvo. Likovne formulacije, ki nastopajo 
v umetniški grafiki, so na vseh nivojih prilagojene pogojem reproduktibilnosti, kar ohranja in 
zagotavlja brezpogojno originalnost. Torej ima umetniška grafika status originala.’43 ‘Nujno 
je razikovati odtise, ki so nastali po predpisanih pogojih, od tistih, ki so izdelani kot 
fotoreprodukcija. Takšne printe obravnavamo kot reprodukcije z avtorjevim avtogramom. 
Prav tako ni originalna tista grafika, ki ni pravilno oštevilčena, ne glede na ostale oznake. Pri 
originalni umetniški grafiki se največkrat pojavljajo poskusni, avtorski odtis in naklada.’ 44 ‘ 
Leta 1960 so na tretjem mednarodnem kongresu umetnikov na Dunaju  sprejeli določila, ki 
definirajo originalnost grafičnega lista. Prvo pravi, da je izključna pravica umetnika grafika, 
da določi končno število odtisov vsakega svojega grafičnega dela. Drugo: da bi odtis lahko bil 
obravnavan kot original, mora biti podpisan  in mora vsebovati oznako skupnega števila 
odtisov naklade in označbo  števila vsakega posameznega lista. Po dokončani nakladi je 
matrico potrebno uničiti ali jo označiti z jasno vidno oznako. Označevanje naj bi vsebovalo 















                                                          
43 Prav tam, str. 28. 
44 JESIH 2000, op. 20, str. 104. 
45 Prav tam, str. 100. 
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Matrica je tiskovna plošča, kliše, s katerim odtiskujemo. ‘ Plošča ima lahko ravno ali 
drugačno površino. Obdeluje se jo ročno, z mehaničnimi in kemičnimi sredstvi. V ploščo 
lahko vrezujemo, graviramo ali jedkamo s kislinami. Obdelani plošči lahko rečemo matrica. 
Grafika se kot izrazita reproduktivna tehnika ne more izogniti takšni ali drugačni matrici, ki z 
odtisnjenjem daje končni rezultat, grafični list. Izdelava morata biti zasnovana na grafični 
način, saj je nemogoče, da bi grafik obdeloval matrico tako kot slikar sliko. Glede na osnutek 
si izberemo primeren material in tehniko.’46 ‘Grafična plošča ima status izvirnega dela, 
vendar ni končni umetniški izdelek. Matrica je torišče umetnikove inspiracije, predmet 
njegove obdelave in nikoli končni rezultat.’47 ‘Matrica ni nujno le nosilka likov in podob, 
temveč lahko sama nastopa kot oblika in kot ploskev. Matrica je tista, ki je udejanjenje ideje 
ter za katero velja trditev "plošča je papir".’48 
 
 
4.2 Nosilec odtisa 
 
‘Osnovni nosilec grafike je papir. Od kvalitete paprija je v veliki meri odvisna kvaliteta 
odtisa. Poznavanje papirja in predhodna priprava le-tega sta za dobrega grafika bistvena. 
Danes se na trgu pojavlja mnogo vrst papirja, zato moramo pri izbiri pozanti osnovne 
značilnosti, ki ga določajo. Papir razlikujemo po namenu uporabe, sestavi, teži, strukturi, po 
načinu proizvodnje in po vpojnosti. Po starih postopkih izdelan papir danes obstaja samo 
ekskluzivno. Za potrebe umetniške grafike se papir izdeluje strojno. Zaradi estetskega videza 
se rob strojno obrusi, da bolj spominja na ročno izdelan papir. Ta rob daje originalnemu 
grafičnemu listu lepši videz in ga ne obrezujemo na ostri rob. Ko potrebujemo manjši format, 
papir trgamo ob ostrem ravnilu. Pri odtiskovanju prihaja do velikih obremenitev paprija. 
Kvaliteten papir ima visoko gramaturo, več bombažnih in manj celuloznih vlaken. Če želimo, 
da papir pri tisku sprejema bravo, mora biti primerno navlažen. Ker je vlažen papir mehkejši, 
                                                          
46 JESIH 2000, op. 20, str. 20. 
47 Nadja ZGONIK, Izziv aktulane  grafične umetnosti sodobni kulturi, v: 3. Bienale slovenske grafike Otočec, Novo 
mesto (ur. Branko SUHY, Lojze LOGAR, Ivana VRBANJŠČAK), Novo mesto 1994, str. 39, kat. 
48 Branko SUHY, Ljubljanska grafična šola: »Plošča je papir«, v: 6. Bienale slovenske grafike Otočec, Novo mesto 
(ur. Branko SUHY, Jožef MUHOVIČ, Ivana VRBANJŠČAK), Novo mesto 2000, str. 134, kat. 
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se pod pritiskom lepo prilagodi plošči. Papir vlažimo z namakanjem v vodi in ga nato, ko ga 
vzamemo iz vode, dodatno sušimo do primerne vlažnosti.’49 
‘Grafični list je prostor  z osnovnimi grafičnimi prvinami. To so črta, ploskev, barva itd.’50  
»V procesu nastajanja odtisa grafičnega lista ima stroj že od samega rojstva umetniške zvrsti 
svojo aktivno, nezamenljivo in nujno vlogo. Povezava med umetnikom, strojem in tehnično 
prakso je v sedmih stoletjih razvoja postala organska in je v toku časa zbrisala razliko med 
tehničnimi in ustvarjalnimi postopki. Ali drugače povedano  ̶  grafična umetnost je tehnično 
reprodukcijo inkorporirala v svoj konceptualni premislek o odtujenoti od pristnosti izvirnega 
telesa obdelave.« /…/ »Osmišljeno vključevanje refleksije o tehnični reproduktibilnosti v 
proces nastajanja končnega izdelka postavlja grafično umetnost v privilegiran položaj.«51 
 
                                                          
49   JESIH 2000, op. 20, str. 96, 97. 
50 Meta GABRŠEK PROSENC, 4. Bienale, v: 4. Bienale slovenske grafike Otočec, Novo mesto (ur. Branko SUHY, 
Jožef MUHOVIČ, Ivana VRBANJŠČAK), Novo mesto 1996, str. 81, kat. 





Slika 2 Matrica v obdelavi, 2017, suha igla na cinkovi plošči, 49 × 39.5 cm. 
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5     LIKOVNI ELEMENTI 
 
5.1 Linija kot osnovni risarski element 
 
‘Kot linijo zaznamo več točk v zaporedju in je dejanska sled nekega gibanja. Linija je v sledi 
zapisano gibanje. V likovnem prostoru nastaja kot sled likovno vodenega pisala. Glavni 
karakteristiki linije sta gibanje in dinamika. Vsa ta gibanja so po karakterju različna. Lahko so 
hitra, počasna, sunkovita, lomljena, valovita ali tekoča. Spremembe smeri so pomembne za 
likovni izraz linije. Aktivna linija je linija, ki nastane iz lastnega gibanja, na primer gibanja 
pisala. Pasivna linija označuje robove, kjer se srečujejo področja različne svetlosti ali barve. 
Pozname še medialno linijo. Ta nastane, ko z aktivno linijo orišemo ploskovito ali prostorsko 
obliko. Z linijami lahko izražamo tudi občutke in čustva. Linija nastane iz svetlostnih in 
barvnih razlik v vidnem in slikovnem polju.’52 
 
 
5.2  Oblika 
 
»Oblika je značilna manifestacija predmetov in pojavov, v kateri se kaže njihova čutna in 
strukturalna identiteta: predmet ima geometrijsko, organsko, estetsko obliko.«53 ‘Pojem oblika 
v ožjem pomenu govori o prostorskih lastnostih stvari in pojavov. Govori o mejah stvari in 
njihovih likovnih značilnostih. Dvodimnezionalne oblike so omejene z robovi oziroma 
linijami. Prostorske oblike so omejene s ploskvami, ki se lahko srečujejo v robovih. Likovni 
pojem oblike je zavest o invariantnih prostorskih odnosih med sestavnimi deli oblike. Vsaka 
oblika ima neko absolutno vrednost (krog je krog, kvadrat je kvadrat itd.), likovno vsebino 
(barva, svetlost, velikost, teža itd.) in relativno vrednost, ki izhaja iz odnosa do prostora in 
oblik, ki jo obdajajo in vplivajo nanjo (simultani kontrast). Na relativno vrednost vplivamo 
tudi gledalci, saj smo del okolja oblike. Ko obliko zaznavamo, nanjo vplivamo s svojim 
čustvovanjem. V skladu z morfološkimi dimenzijami je mogoče sistematizirati tudi oblikovno 
raznolikost sveta. Tri morfološke dimenzije oblike so razsežnost, omejitev in pomen. Glede 
                                                          
52 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 487. 
53 Prav tam, str. 535. 
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na razsežnost razlikujemo ploskovite in prostorske oblike, glede na omejitev organske in 
kristalinične in glede na pomen predmetne in abstraktne.’54 
 
 
5.3 Artikulacija likovne forme 
 
» Osnovna enota risarskega in grafičnega oblikovanja je torej preprost poteg s risalom, 
zarisana poteza, ta  neopazna bližnjost, ki jo tako zlahka prezremo v tkivu kompleksnejših 
likovnih zgradb, čeprav ni brez nje v likovnem smislu nič nastalo. V prispodobi bi lahko 
rekel, da je poteza korak na poti risarskega oziroma grafičnega oblikovanja  in da je risba 
oziroma grafika bolj ali manj povezana serija takih korakov. Ali z drugimi besedami: poteza 
je element risarske in grafične artikulacije, majhen oblikotvorni člen ozrima artikulus.« 55 
‘Likovni artikulacija je identična s kompleksnimi dogajanji, ki sestavljajo oblikotvorne 
procese v risanju, slikanju in drugih oblikah likovne produkcije. Zmožnost prenosa ideje iz 
psihičnih dogajanj na objektivirano raven ob-likovnega dogajanja je tisto, kar naredi 
likovnega ustvarjalca posebnega. Konkretna in nazorna oblika artikulusa v likovni umetnosti 





















                                                          
54 Prav tam, str. 536, 537. 
55 MUHOVIČ 1992, op. 32, str. 28. 
56 MUHOVIČ 2015, op. 18, str. 74. 
26 
 
6     LASTNA LIKOVNA DELA 
 
 
Risba že od začetka predstavlja pomemben del mojega ustvarjanja. Ko rišem, se vedno učim. 
Razmišljam o zunanjosti stvari, ki jih gledam, pa tudi nevidni formi, ki jo prinaša risanje. 
Misel, ki jo ponuja risba, se artikulira na svoj edinstveni način. ‘Pesnik Paul Valery pravi, da 
je velika razlika med gledanjem brez svinčnika v roki in gledanjem, ko rišemo. Najbolj znani 
predmeti se spremenijo, ko jih skušamo narisati.’57 Za umetnika je risba medij izražanja in 
razumevanja stvari. Kot študentu slikarstva se mi vedno znova odpirajo nove možnosti in 
znanja, ki lahko obogatijo tako tehničnost kot vsebinskost risbe. Po mojih izkušnjah risbe 
nikoli ne obvladaš dovolj. Res je, da sem še vedno na začetku razumevanja in obvladovanja 
risbe, ki je osnovnega pomena za vsakega slikarja. Študij sem usmeril v grafiko, ker mi 
ponuja čisto drugačno izkušnjo, ki je prej nisem ne razumel ne cenil. Na začetku je bilo 
najtežje vložiti čas, ki ga danes vedno primankuje. Grafična izkušnja zahteva umetnika, ki je 
angažiran. Precej bolj zamudno je ukvarjanje z grafiko kot pa s slikarstvom. Že samo 
snovanje ideje mora biti zastavljeno primerno tehniki, potem je treba upoštevati še zrcalnost, 
postavitev, tehnična stredstva itd. Vrezovanje v ploščo traja precej dlje, saj ima materija svoj 
odpor in poteza potrebuje razmislek. Sledijo poizkusni odtisi. Pri končnem odtiskovanju je 
umetnikovo ročno delo zelo pomembeno. Ploščo je treba namazati in ročno odstraniti 
odvečno bravo. S tem procesom nadzorujemo svetlostno lestvico barve. Postopek je 
popolnoma drugačen kot pri tehnični reprodkuciji. ‘Tudi tehnična reprodukcija ima svoj 
pogled na originalnost. Walter Benjamin zagovarja, da je tehnična reprodukcija glede na 
original samostojnejša od ročne.’58 Umetnik pri grafiki tiska matrico toliko časa, da najde 
želen estetski učinek. To zahteva umetnikovo zbranost in natančnost. Grafika umetniku vrača 
vloženi trud. Trenutno sem interes usmeril v kemično tehniko globokega tiska. Delal sem 
predvsem v tehniki jedkanice in akvatinte. ‘Pri posrednem vrezovanju ali jedkanju najprej 
ploščo premažemo s snovjo, odporno proti kislini (asfaltni lak), in rišemo z jekleno iglo. 
Obdelano ploščo jedkamo s kislino. Ko je na odkrtitih mestih dovolj razjedkana, ploščo 
speremo pod tekočo vodo. To ustavi delovanje kisline. Akvatinta je tehnika, ki jo 
uporabljamo za toniranje večjih porvšin, brez ostrih linij in jo navadno kombiniramo z 
drugimi tehnikami. Na ploščo naprašene delce kolofonije segrevamo, da se delci zrnčasto 
natalijo. Kislina se zaje v kovino v fini strukturi. Z debelino zrnc kolofonije določamo tonsko 
vrednost.’59 Slikar Francisco Goya je imel od vseh tehnik najraje ravno akvatino.60 Bil je prvi 
španec po Velázquezu, ki je služil na dvoru kot glavni slikar in je eden največjih portretistov. 
‘Porterti so pri njem igrali zelo pomembno vlogo, saj zajemajo tretjino njegova celotnega 
opusa.  Do danes jih je preživelo približno 160.’61 Način slikanja, ki ga je razvil šele v poznih 
                                                          
57 Paul VALERY, Degas: ples, crtež, Zagreb 1955, str. 40 ̶ 42  
58 Benjamin WALTER, Umetniško delo v času svoje tehnične reprodukcije, v: Misel o moderni umetnosti, izbrani 
eseji in odlomki (ur. Aleš BERGER), Ljubljana  1981, str. 69. 
59 Claudio MERLO, Likovne tehnike: od teorije do prakse (ur. Irene Bianchini, Marco Salucci, Silvia Tanini), Izola 
2009, str. 107. 
60  Prav tam, str. 116. 
61 Alastair SOOKE, Goya The Portraits: must-see National Gallery exhibition, Telegraph Media Group, 23. 10. 
2015, dostopno na <https://www.telegraph.co.uk/sponsored/culture/national-art-pass/11947400/goya-
portraits-exhibition.html>  (15. 8. 2018). 
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letih, je bil ključen za  umetnike impresionizma, kot so Édouard Manet, Renoir in Degas.  
Jedkanice so vir navdiha tudi sodobnim vizualnim umetnikom, na primer Iakovosu in 
Konstantinosu, umetniško poimenovanima tudi »Jake« in »Dinos« (the Chapman Brothers). 
Čeprav sem nekaj del videl v britanskem muzeju, sem Goyo spoznal šele v nacionalni galeriji 
v Londonu. Tam so oktobra leta 2015 pripravili razstavo kar enainsedemsetih portretov. Dobil 
sem vpogled v njegov umetniški razvoj. Njegov neverjetni talent mu je pomagal, da je 
preživel enega najbolj turbulentnih časov v španski zgodovini. Obisk Ashmolean muzeja v 
Oxfordu, kjer hranijo skice, risbe in grafike umetnikov, kot so Goya, Rembrandt, 
Michelangelo, Rubens, Ruskin, Degas in drugi, je name naredil močan vtis. Leta 2015 so v 
Angliji prvič v zgodovini priprapravili večjo razstavo beneških risb. Vključevala je več kot 
sto del umetnikov, kot so Tician, Tintoretto, Vasari, Vittore Carpaccio, Lorenzo Lotto, Jacopo 
Bassano, Giovanni Bellini, Giovanni Battista Tiepolo, Paolo Veronese, Canaletto in drugi. 
Odnos do teh umetnikov je pokazala sodobna umetnica Jenny Saville. Kar se tiče motiva 
mojih del, je name najprej vplival Goyev opus portretov, kasneje tudi Modigliani. 
Neposredno je vir mojih jedkanic neverjetna otipljivost ležečih aktov enega izmed vidnejših 
figuralnih slikarjev 20. stoletja Luciana Freuda. Stil svoje grafične risbe skušam približati 
Rembrandtu van Rijnu, največjemu jedkarju njegovega in današnjega časa. Njegova risba 
zmore neverjetne detajle, prefinjeno zgradbo in žametne odtenke. ‘ Jedkanje je bilo zanj 
fascinantno. Svobodno je delal poskuse in preverjal svojo ustvarjalnost. Jedkanica mu je 
nudila možnosti, ki jih tehniki risanja ali slikanja nista mogli. Nikjer drugje se ne doseže 
globoke črnine ozadja, neskončne prefinjenosti linij, svetniškega sija tako kot pri tej tehniki. 
Igral se je pravzaprav z vsakim odtenkom.’62  
  
                                                          
62 Konrad OBERHUBER, Rembrandt van Rijn, v: 3. Bienale slovenske grafike Otočec, Novo mesto (ur. Branko 






Slika 3 Rembrandt van Rijn, Avtoportret s krznenim 
klobukom, 1630, jedkanica, plošča 6.2 × 5.1 cm, list 6.4 × 
5.4 cm. 
Slika 4 Rembrandt van Rijn, Avtoportret s čepico naprej, 





Slika 5 Francisco Goya, Do smrti (Hasta la muerte), 1799, jedkanica, suha igla in akvatinta, plošča 21.5 × 15.2 cm, list 







Slika 6 Janez Albert Novak, Avtoportret, 2017, jedkanica, plošča 49 × 39.5 cm, list 70.5 × 50 cm. 
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Slika 7 Lucian Freud, Speči akt (Sleeping nude), 1950, olje na platnu, 76.2 × 101.6 cm. 
 
 




















Slika 10 Lucian Freud, Dekle na turški zofi (Girl on a Turkish sofa), 1966, olje na platnu, 26.7 × 35 cm. 





Slika 12 Amadeo Modigliani, Akt (Nude), 1917, olje na platnu, 89 × 146 cm. 
















Slika 14 Janez Albert Novak, Manca na turški zofi, 2017, jedkanica, plošča 39.5 × 49 cm, list 49.5 × 70.5 cm. 
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7   ZAKLJUČEK 
 
Grafika je prisotna kot del likovne produkcije in nas s svojo prezenco še zmeraj prepriča in 
potegne vase. Vedno bolj je zanimiva tudi z zbirateljskega vidika, kar umetnikom, kot sem 
sam, daje upanje za vsaj majhno finančno stabilnost v prihodnosti. Vendar je danes debata o 
aktualnosti grafike kot umetniške smeri še vedno vprašljiva. Obstaja veliko število različnih 
knjig in člankov, ki zagovarjajo različna mnenja, na primer o originalnsoti umetniške grafike.  
Med njimi se najdejo tudi absurdna stališča. To je zelo otežilo moje pisanje. Očitno je treba 
vedno znova dokazovati in informirati ljudi predvsem o tem, kje so razlike v primerjavi z 
originalno umetniško grafiko. Zavedam se tudi, da je Slovenija močno zastopana na področju 
umetniške grafike, tudi v svetu. V veliki meri je za to zaslužen začetnik naše akademije 
Božidar Jakac. Danes je gonilna sila predvsem Branko Suhy, kar je dokazal tudi nam, 
študentom, ko je izpeljal Bienale slovenske grafike z naslovom Najmlajša originalna grafika. 
Taki dogodki povzročijo spremembo, ker ljudi vedno znova opomnijo na enkratnost 
umetniške grafike. V tem smislu čutim odgovornost do truda, ki so ga v to že vložili vsi naši 
predhodniki. Zaenkrat sem sebi in tudi drugim vsaj malo razjasnil osnove grafike. Zagotovo 
bom nadaljnji študil namenil raziskovanju tega medija in si prizadeval izkoristiti možnosti, ki 
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9      SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA  
 
Slika 1: Janez Albert Novak, Skica za avtoportret, 2017, oglje na papirju, 102 × 72 cm 
(Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 17. 
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cm  (Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 23. 
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bust), 1630, jedkanica, plošča 6.2 × 5.1 cm, list 6.4 × 5.4 cm,  muzej Ashmolean, Oxford 
(pridobljeno s <http://collections.ashmolean.org/object/285446> [15. 8. 2018]), str. 28. 
Slika 4: Rembrandt van Rijn, Avtoportret s čepico naprej (Self-portrait with cap pulled 
forward), 1630-31, jedkanica, plošča 5 × 4.2 cm, list 5.7 × 5 cm, muzej Ashmolean, Oxford 
(pridobljeno s < http://collections.ashmolean.org/object/285559> [15. 8. 2018]), str. 28. 
Slika 5: Francisco Goya, Do smrti (Hasta la muerte), 1799, jedkanica, suha igla in akvatinta, 
plošča 21.5 × 15.2 cm, list 32 × 21.3 cm,  muzej Ashmolean, Oxford (pridobljeno s < 
http://collections.ashmolean.org/object/785295> [15. 8. 2018]), str. 29. 
Slika 6: Janez Albert Novak, Avtoportret, 2017, jedkanica, plošča 49 × 39.5 cm, list 70.5 × 50 
cm (Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 30. 
Slika 7: Lucian Freud, Speči akt (Sleeping Nude), 1950, olje na platnu, 76.2 × 101.6 cm, 
zasebna zbirka (pridobljeno s <https://www.wikiart.org/en/lucian-freud/sleeping-nude> [15. 
8. 2018]), str. 31. 
Slika 8: Janez Albert Novak, Skica za “Ležeči akt”, 2017, oglje na papir, 21 × 29.7 cm  
(Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 31. 
Slika 9: Janez Albert Novak, Ležeči akt, 2017, jedkanica in akvatinta, plošča 39.5 × 49 cm, 
list 50 × 71 cm (Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 32. 
Slika 10: Lucian Freud, Dekle na turški zofi (Girl on a Turkish Sofa), 1966, olje na platnu, 
26.7 × 35 cm, privatna kolekcija (pridobljeno s <http://lucianfreud.com/lucian-freud-archive--
-paintings-1965-to-1969.html> [15. 8. 2018]), str. 33. 
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Slika 11: Janez Albert Novak, Skica za “Manca na turški zofi”, 2017, oglje na papir, 21 × 
29.7 cm (Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 33. 
Slika 12: Amadeo Modigliani, Akt (Nude), 1917, olje na platnu, 89 × 146 cm, zasebna zbirka 
(pridobljeno s <https://www.wikiart.org/en/amedeo-modigliani/nude-looking-over-her-right-
shoulder-1917> [15. 8. 2018]), str. 34. 
Slika 13: Janez Albert Novak, Manca na turški zofi – poiskusni odtis, 2017, jedkanica, plošča 
39.5 × 49 cm, list 50 × 70.5  cm (Fotoarhiv Janez Albert Novak), str. 34. 
Slika 14: Janez Albert Novak, Manca na turški zofi, 2017, jedkanica, plošča 39.5 × 49 cm, list 
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